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RESUMO
Neste artigo, pretendo tratar da relação linguagens/discurso a partir da perspectiva teórica da 
DQiOLVHGRGLVFXUVRGHOLQKDIUDQFHVDPDLVHVSHFLÀFDPHQWHDSDUWLUGHDOJXPDVSRVWXODo}HV
de Dominique Maingueneau. O intuito primordial será demonstrar a produtividade dessa 
teoria no tratamento de corpora de natureza não verbal. Para tanto, irei me ocupar da análise 
de uma música erudita, a saber, o Choros 10, composto em 1926 por Villa-Lobos, músico 
vinculado ao grupo dos primeiros modernistas. 
ABSTRACT
This paper aims to discuss the relation between languages/discourse from the theoretical 
SHUVSHFWLYHRI )UHQFK'LVFRXUVHDQDO\VLVPRUHVSHFLÀFDOO\IURPWKHSRVWXODWHVRI 'RPLQLTXH
Maingueneau. The primary focus will be demonstrate the productivity of  this theory in the 
treatment of  non-verbal corpora. With this in mind, the corpus used here is the piece Choros 
n.10 by Heitor Villa Lobos, part of  the series of  14 Choros, composed in 1926. Villa 
/RERVZDVDPXVLFLDQDQGRQHRI WKHÀUVW%UD]LOLDQPRGHUQLVWV·SLRQHHUV
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Primeiras considerações
Neste artigo, pretendo tratar da relação linguagens/discurso a 
partir da perspectiva teórica da análise do discurso de linha francesa, 
PDLV HVSHFLÀFDPHQWH D SDUWLU GH DOJXPDV SRVWXODo}HV GH'RPLQLTXH
Maingueneau. O intuito primordial será demonstrar a produtividade 
dessa teoria no tratamento de corpora de natureza não verbal. Para tanto, 
irei me ocupar da análise de uma música erudita, a saber, o Choros 10, 
composto em 1926 por Villa-Lobos, músico vinculado ao grupo dos 
primeiros modernistas. 
$ DERUGDJHP TXH FRQGX]LUi DV FRQVLGHUDo}HV HP WRUQR GHVVD
FRPSRVLomR VH GDUi D SDUWLU GH XPD SUREOHPiWLFD HVSHFtÀFD D VDEHU
de que modo objetos teóricos do campo da música – como melodia, 
harmonia, timbre, ritmo, polifonia – podem ser reinterpretados pelo viés 
de uma teoria do discurso de base enunciativa, que assume o discurso 
como prática e como vetor de posicionamento. Para proceder a essa 
DERUGDJHP IDUHL FRQVLGHUDo}HV D UHVSHLWRGRChoros 10 com base em 
conceitos/procedimentos de análise típicos da teorização musical, para, 
HP VHJXLGD D SDUWLU GRV FRQFHLWRV GH FHQRJUDÀD H GrL[LV GLVFXUVLYD
postulados por Dominique Maingueneau, atribuir efeitos de sentido ao 
PRGRFRPSRVLFLRQDOGH9LOOD/RERVDÀPGHUHODFLRQDUUDGLFDOPHQWH
GLVFXUVR H KLVWyULD RX PHOKRU SUiWLFD GLVFXUVLYD H FRQGLo}HV GH
produção. Em última instância, o intuito é demonstrar que teorias de 
campos distintos podem dialogar, desde que se considere que uma delas 
constitui a base epistemológica da pesquisa, e a outra funciona como 
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XPDHVSpFLHGH WHRULD DX[LOLDUTXHSRGHSRU H[HPSORYLDELOL]DUXPD
descrição mais adequada do corpus. Neste artigo, assumo a teoria do 
discurso, à qual já me referi, como teoria central – que fornece o quadro 
teórico e a base epistemológica da pesquisa –, e a teoria musical como 
WHRULDDX[LOLDU
1. Choros 10: uma análise a partir de conceitos do campo 
da música
A série Choros de Villa-Lobos é composta de uma Introdução aos 
Choros e de mais 14 Choros numerados não de acordo com uma ordem 
FURQROyJLFDGHFRPSRVLomRPDVREHGHFHQGRDRJUDXGHFRPSOH[LGDGH
composicional. Assim, tem-se desde o Choros 1, composto para violão 
solo, até o Choros 14, composto para duas orquestras, banda e coros, sem 
falar na crescente presença do folclore e  da música popular brasileira no 
decorrer da série. A série Choros é considerada, pelos críticos e estudiosos 
de música, a síntese da obra de Villa-Lobos, na medida em que se pode 
perceber ali a presença dos diversos processos composicionais utilizados 
pelo compositor em sua vasta obra. É importante esclarecer que, apesar 
da homonímia, a temática dos Choros de Villa-Lobos não se restringe 
DR ´FKRURµ HVWLORPXVLFDO1HVVDV FRPSRVLo}HV RP~VLFR IRL ÀHO DR
espírito improvisativo do “choro”, mas lançando mão de tudo o que lhe 
ofereciam o populário e o folclore brasileiros. 
Dentre os Choros, o Choros 10 é considerado a síntese da síntese. 
6XDHVWUXWXUD FRPSRVLFLRQDO pGHVFULWD FRPRVHQGR IRUPDGDSRU WUrV
VHo}HV $%$ FODUDPHQWH GHOLPLWDGDV XPD HVSpFLH GH LQWURGXomR
um repouso central e a conclusão, totalmente baseada nos elementos 
H[SRVWRVQDLQWURGXomR$WHUFHLUDSDUWHpDPDLVH[WHQVDHWDPEpPD
mais desenvolvida no que diz respeito ao aproveitamento dos recursos 
sonoros mobilizados na obra. Irei deter minha análise nesta terceira 
parte, espécie de síntese do Choros 10.
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Inicio fazendo uma descrição deste trecho da composição, 
PRELOL]DQGRFRQFHLWRVGDV WHRUL]Do}HVSUySULDVGRFDPSRGDP~VLFD
a saber, melodia, harmonia, timbre e ritmo. A seguir, apresento em linhas 
gerais esses conceitos3, para que se possa, de maneira mais precisa, 
compreender a descrição dos processos composicionais analisados.
A melodiaFRPSUHHQGHHPVLXPDRUGHPHVSHFtÀFDQDVXFHVVmRGDV
QRWDV(ODFRQVWLWXLXPDGDVGLPHQV}HVKRUL]RQWDLVGDHVSDFLDOLGDGHQD
música, na medida em que é um dos elementos que delimita as fronteiras 
do espaço musical. A harmonia, por sua vez, ocorre quando duas ou mais 
QRWDVGLIHUHQWHVVmRH[HFXWDGDVGHPRGRDIRUPDUXPDFRUGH2WHUPR
harmonia também é utilizado para referir-se à progressão de acordes 
em uma composição musical. No primeiro caso, a harmonia constitui a 
espacialidade da música em sua dimensão vertical; no segundo caso, ela 
constitui essa espacialidade em uma dimensão horizontal. O processo de 
harmonização como um todo – formação e sequencialização de acordes 
– constrói, na música, uma espacialidade bidimensional.
O timbre é um conceito musical que se refere à característica sonora 
TXHSHUPLWHGLVWLQJXLUVHVRQVGDPHVPDIUHTXrQFLDIRUDPSURGX]LGRV
SRU IRQWHV VRQRUDV GLVWLQWDV 3RU H[HPSOR D QRWD Lá H[HFXWDGD QD
SDUWHFHQWUDOGRSLDQRSRVVXLDIUHTXrQFLDGH+]DQRWDHTXLYDOHQWH
SURGX]LGDSRUXPYLROLQRSRVVXLDPHVPDIUHTXrQFLDGHPRGRTXHR
TXHSHUPLWHDRRXYLGRGLIHUHQFLDURVGRLVVRQVHLGHQWLÀFDUVXDIRQWH
LVWR p VH D QRWD HVWi VHQGR H[HFXWDGD SRU XP SLDQR RX XP YLROLQR
é a forma da onda e seu envelope sonoro. Em outros termos, o que 
possibilita que, num caso como este, se distinga um piano de um violino 
pRWLPEUHHVSHFtÀFRHSDUWLFXODUGHFDGDXPGHVVHVGRLVLQVWUXPHQWRV
Em relação ao ritmo, ele pode ser descrito como um movimento 
coordenado, uma repetição de intervalos musicais presentes na 
composição musical. O ritmo determina tanto a duração de cada som na 
P~VLFDTXDQWRDGXUDomRGRVVLOrQFLRV$VVLPRVVRQVHRVVLOrQFLRVVH
3 Para uma abordagem mais aprofundada desses conceitos, consultar RANDEL, Don Michael. 
The Harvard Dictionary of  MusicWKHGLWLRQ+DUYDUG8QLYHUVLW\3UHVV
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FRPELQDPGHPRGRDFULDUSDGU}HVVRQRURVTXHUHSHWLGRVGmRRULJHP
ao ritmo, cuja batida pode ser constante ou variável, forte ou fraca, 
H[WHQVDRXEUHYH7RGDHVVDSRVVLELOLGDGHGHYDULDomRGHSDGUmRVRQRUR
SHUPLWHSRUH[HPSORTXHXPDVHTXrQFLDGHWUrVQRWDVLJXDLVSRVVDGDU
RULJHPDWUrVFRPSRVLo}HVPXVLFDLVGLIHUHQWHVDSHQDVSHODYDULDomRGR
ritmo. Um conceito importante vinculado ao ritmo é o de compasso. 
'HDFRUGRFRPRWLSRGHFRPSDVVRHPSUHJDGRVHGHÀQLUiRDFHQWRTXH
as notas musicais assumirão na composição, e isso afeta diretamente o 
ritmo. Na partitura, o compasso aparece na forma da fração que surge 
no início da pauta, determinando como se dará a divisão e agrupamento 
das notas.
Tendo apresentado esses conceitos, passo à análise da terceira parte 
do Choros 10TXHVHLQLFLDFRPRIDJRWHH[HFXWDQGRDPHORGLDGRWHPD
GH  QRWDV TXH SHUSDVVD WRGD D FRPSRVLomR 3RXFR D SRXFR R WHPD
atinge toda a orquestra, gerando um efeito de “aumentação” desse tema. 
Ocorre também o desenvolvimento com superposição de várias células 
UtWPLFDV GLIHUHQWHV LQVWUXPHQWRVGDRUTXHVWUDH[HFXWDQGRR WHPDHP
diferentes ritmos), mas sempre enquadradas pelo ritmo da marcha-
rancho, tocada pelos instrumentos de percussão da orquestra. 
O naipe de cordas realiza acordes bem violonísticos e, em seguida, 
introduz uma marcha harmônica que vai levar ao aparecimento do coro, 
tratado de forma mais orquestral, isto é, como mais um instrumento da 
orquestra, e não como “voz solo” de melodias a serem acompanhas pelos 
instrumentos. Depois há um grande crescendo na dinâmica do coro, 
TXHSUHSDUDDUHWRPDGDGRWHPDGDREUDSHORVEDUtWRQRVHEDL[RVRV
quais serão, em seguida, contraponteados nas vozes agudas. O coro, com 
XPHVTXHPDSULPRUGLDOPHQWHUtWPLFRH[HFXWDGRDRODGRGDRUTXHVWUD
cria efeitos onomatopeicos que reconstituem um ambiente primitivo, 
valendo-se de fonemas consonantais (J, K, T, M, R) que reforçam o 
“efeito duro” do jogo rítmico. 
Uma Análise Discursiva do Choros 10 de Villa-Lobos
114
4XDQGR R FUHVFHQGR GDV YR]HV DWLQJH VHX FOtPD[ R VRSUDQR, 
DFRPSDQKDGRGDRUTXHVWUDHGRFRURLQLFLDDH[HFXomRGHXPDPHORGLD
OtULFDHVHQWLPHQWDOjPDQHLUDGDPRGLQKDVXEXUEDQDH[WUDtGDGDFDQomR
5DVJD&RUDomROHWUDGRSRHWDVHUHVWHLUR&DWXORGD3DL[mR&HDUHQVHH
música de Anacleto de Medeiros). A segunda estrofe dessa canção, com 
QRYR FRORULGR RUTXHVWUDO p LQWURGX]LGD SHORV EDL[RV H EDUtWRQRV HP
VHJXLGDpDVVXPLGDSHORVFRQWUDOWRVHQRYDPHQWHUHWRUQDDRVEDL[RVH
EDUtWRQRV(QTXDQWRLVVRRWURPSHWHVRORUHDOL]DFDGrQFLDVjPRGDGRV
LQVWUXPHQWLVWDVYLUWXRVHVGRFKRURSRSXODURFRURGHL[DDVRQRPDWRSHLDV
para, com o naipe de cordas em pizzicati5, tomar outra sonoridade com a 
VtODED´ 7XPµDRPHVPRWHPSRDFDGrQFLDGRWURPSHWHVRORpDVVXPLGD
SHODÁDXWDHRERpVRORVFRQVHUYDQGRRFOLPDGHLPSURYLVDomRSRSXODU
A terceira estrofe da canção é novamente assumida pelos sopranos. Após 
isso, a orquestra retoma o tema, e o coro as onomatopeias, preparando-
VHSDUDRJUDQGHÀQDOH´WXWWLµ²RUTXHVWUDHFRUR
2FRUUH SRLV QHVWD WHUFHLUD SDUWH GR&KRURV  XPSURFHVVR GH
polifonização musical decorrente, essencialmente:
i) da superposição de blocos tímbricos e melódicos – cada naipe 
do coro realiza um desenho melódico; os naipes da orquestra 
(de cordas, de metais e de madeira) produzem diferentes 
efeitos tímbricos e realizam, ao mesmo tempo, diferentes 
desenhos melódicos;
ii) da superposição de várias células rítmicas, realizadas não só 
pelos instrumentos de percussão , mas por toda orquestra 
GLIHUHQWHV LQVWUXPHQWRV H[HFXWDQGR R WHPD HP GLIHUHQWHV
ULWPRV H FRUR FDGD QDLSH H[HFXWDQGR GLIHUHQWHV GHVHQKRV
melódicos em diferentes ritmos);
1DP~VLFDRFLGHQWDOXPFRURPLVWRGHYR]HVDGXOWDVPDVFXOLQDVHIHPLQLQDVFRPS}HVHGH
TXDWURQDLSHVFODVVLÀFDGRVGHDFRUGRFRPDWHVVLWXUDGDVFRUGDVYRFDLVGRPDLVJUDYHSDUDR
PDLVDJXGR$VYR]HVDGXOWDVPDVFXOLQDVVmREDL[REDUtWRQRHWHQRUDVDGXOWDVIHPLQLQDVVmR
contralto, mezzo-soprano, soprano.
5 Pizzicati é uma notação para instrumentos de corda, que indica que a corda deve ser tocada 
VHQGRSX[DGDSDUDIRUDFRPRGHGR
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iii) do efeito de superposição harmônica – nesse caso, vale ressaltar 
TXHQHVWDWHUFHLUDSDUWHGR&KRURVGHYLGRjLPSRUWkQFLD
dada à canção Rasga Coração, há uma organização harmônica 
razoavelmente simples que sustenta a canção; entretanto, 
devido ao incessante movimento de vozes e à acumulação de 
sons, o efeito que resulta é o de blocos harmônicos de grande 
GHQVLGDGHHIRUoDH[SUHVVLYD
A análise esboçada até aqui se valeu, fundamentalmente, de conceitos 
SUySULRV GDV WHRUL]Do}HV PXVLFDLV $ VHJXLU SURFHGHUHL j DQiOLVH GR
mesmo trecho da composição a partir de uma perspectiva discursiva, 
assumindo, com 'RPLQLTXH0DLQJXHQHDXRSUHVVXSRVWRGHTXH
a Análise do Discurso pode tomar como objeto de análise não apenas 
conjuntos de enunciados produzidos por comunidades discursivas, mas 
todas as práticas dessas comunidades – desde os enunciados, passando 
SRUSURGXo}HVGHVHPLRVHVQmRYHUEDLVDWpVHXPRGRGHRUJDQL]DomR
A música, portanto, terá, de agora em diante, em minha abordagem, 
o estatuto de uma prática discursiva, uma vez que considerarei que as 
FRPSRVLo}HVGH9LOOD/RERVMXQWDPHQWHFRPRXWUDVSURGXo}HVHVWpWLFDV
do grupo dos primeiros modernistas, fazem parte de um conjunto de 
práticas discursivas que acabou por constituir uma nova identidade 
estética no campo da arte brasileira, tradicionalmente reconhecida como 
Modernismo brasileiro.
A seguir, antes de proceder à análise discursiva do Choros 10, 
apresentarei os conceitos que sustentarão minha análise. 
2. Cena de enunciação e dêixis discursiva: em pauta as 
QRo}HVGHFHQRJUDÀDWRSRJUDÀDHFURQRJUDÀD
0DLQJXHQHDX SURS}H XPD DQiOLVH GD LQVWkQFLD GD HQXQFLDomR
GLVWLQJXLQGRWUrVFHQDVDcena englobante, a cena genérica e a FHQRJUDÀD.
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A cena englobante é a que corresponde ao tipo de discurso: religioso, 
SROtWLFR SXEOLFLWiULR 3DUD LQWHUSUHWDU XP WH[WR p QHFHVViULR TXH RV
sujeitos se inscrevam em uma cena englobante que os interpela a título, 
SRUH[HPSORGHVXMHLWRHOHLWRUVXMHLWRFRQVXPLGRUHWF$ cena genérica 
pGHÀQLGDSHORVJrQHURVGHGLVFXUVR&DGDJrQHURGHGLVFXUVRLPSOLFD
XPD FHQD HVSHFtÀFD TXH LPS}H DRV VXMHLWRV LQWHUORFXWRUHV XPPRGR
de inscrição no espaço e no tempo, um suporte material, um modo 
GH FLUFXODomR XPDÀQDOLGDGH HWF(VVDV GXDV FHQDV ² D englobante e a 
genérica²GHÀQHPFRQMXQWDPHQWHRTXH0DLQJXHQHDXFKDPDGH
quadro cênicoGRGLVFXUVReHVVHTXDGURTXHGHÀQHRHVSDoRHVWiYHOR
GR WLSR H R GR JrQHUR GH GLVFXUVR QR LQWHULRU GR TXDO R HQXQFLDGR
DGTXLUH VHQWLGR(QWUHWDQWR QmR p GLUHWDPHQWH FRP R TXDGUR FrQLFR
que os sujeitos interlocutores se confrontam. Eles se confrontam com 
uma FHQRJUDÀDTXHQmRpLPSRVWDSHORWLSRRXJrQHURGHGLVFXUVRPDV
instituída pelo próprio discurso:
8PGLVFXUVRLPS}HVXDFHQRJUDÀDGHLPHGLDWRPDVSRURXWURODGR
D HQXQFLDomR HP VHX GHVHQYROYLPHQWR HVIRUoDVH SDUD MXVWLÀFDU
seu próprio dispositivo de fala. Tem-se, portanto, um processo 
HP HVSLUDO QD VXD HPHUJrQFLD D IDOD LPSOLFD XPD FHUWD FHQD
de enunciação, que, de fato, se valida progressivamente por meio 
GDSUySULD HQXQFLDomR$ FHQRJUDÀD p DVVLP DRPHVPR WHPSR
aquilo de onde vem o discurso e aquilo que esse discurso engendra; 
ela legitima um enunciado que, em troca, deve legitimá-la, deve 
HVWDEHOHFHUTXHHVVDFHQRJUDÀDGDTXDOYHPDIDODpSUHFLVDPHQWH
D FHQRJUDÀD QHFHVViULD SDUD FRQWDU XPD KLVWyULD GHQXQFLDU
uma injustiça, apresentar uma candidatura em uma eleição etc. 
&+$5$8'($80$,1*8(1($8S
3DUD LOXVWUDU HVVH FRQFHLWR LUHLPH YDOHU GH H[HPSORV GDGRV SHOR
próprio autor. Em Discurso literário 0DLQJXHQHDXH[SOLFDTXHp
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muito comum, na literatura, que o leitor não se perceba inscrito em uma 
cena englobante, mas se veja diante de uma FHQRJUDÀD. Em uma novela ou 
HPXPURPDQFHSRU H[HPSOR DKLVWyULDSRGH VHU FRQWDGDGHPXLWDV
maneiras:
[em uma novela] pode ser uma marujo contando suas aventuras 
a um estrangeiro, um viajante que narra numa carta a um amigo 
algum episódio por que acaba de passar, um narrador invisível que 
participa de uma refeição e delega a narrativa a um conviva, etc. 
Da mesma maneira, um texto membro da cena genérica romanesca 
SRGHVHUHQXQFLDGRSRUH[HPSORSRUPHLRGDFHQRJUDÀDGRGLiULR
íntimo, do relato de viagem, da conversa ao pé da fogueira, da 
correspondência epistolar etc. 0$,1*8(1($8  S
252)
De acordo com o autor, é na FHQRJUDÀD que são validados os estatutos 
do enunciador e do co-enunciador de um discurso; é nela também que se 
validam o tempo e o espaço a partir dos quais a enunciação se desenvolve. 
Assim, a FHQRJUDÀD LPSOLFDXPDÀJXUDGHenunciador e, correlativamente, 
uma de co-enunciador, bem como uma FURQRJUDÀD (um momento/tempo) e 
uma WRSRJUDÀD (um lugar/espaço) a partir das quais o discurso pretende 
emergir. A esses elementos assim dispostos, Maingueneau refere-se a 
partir do conceito de dêixis discursiva. 
A dêixis discursiva se manifesta no nível do “universo de sentido 
que uma formação discursiva constrói através de sua enunciação” 
0$,1*8(1($8S (P IXQomRGLVVR DV WUrV LQVWkQFLDV
TXHD FRPS}HP enunciador / co-enunciador / WRSRJUDÀD/ FURQRJUDÀD) não 
FRUUHVSRQGHPDXPQ~PHURLGrQWLFRGHGHVLJQDo}HVQRVWH[WRVLVWRp
DFDGDLQVWkQFLDQmRFRUUHVSRQGHPXPDOJXQVWHUPRVHVSHFtÀFRV
TXHDGHVLJQDP8PH[HPSORGDGRSHORSUySULR0DLQJXHQHDXLOXVWUD
bem esse modo de funcionamento da dêixis discursiva em relação a esse 
aspecto: no discurso escolar da III República na França, o mesmo termo 
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´5HS~EOLFDµ VDWXUD WUrV OXJDUHV D´5HS~EOLFDµp DRPHVPR WHPSRR
enunciador (é ela que se dirige às crianças), a WRSRJUDÀD (a República delimita 
o território da pátria) e a FURQRJUDÀD (a República é a última fase da história 
da França).
Será a partir da noção de FHQRJUDÀD e das coordenadas espaço-
temporais da dêixis discursiva, a saber, a WRSRJUDÀD e a FURQRJUDÀD, que 
buscarei demonstrar como, no Choros 10, são produzidos efeitos de 
sentido de brasilidade que acabam por constituir um lugar discursivo 
institucionalizado para a obra de Villa-Lobos e, na esteira, para a arte 
modernista brasileira, que tentava se estabelecer como movimento 
hegemônico no campo da arte no Brasil. 
)HLWDV HVVDV FRQVLGHUDo}HV SDVVR j UHDQiOLVH DSUHVHQWDQGR
inicialmente, a proposta dos primeiros modernistas brasileiros de 
construção de uma música nacional. 
3. A proposta de construção de uma música nacional: 
uma análise discursiva do Choros 10
1DVUHÁH[}HVTXH0iULRGH$QGUDGHUHDOL]DHPWRUQRGRSURFHVVR
GHFRQVWUXomRGHXPDP~VLFDQDFLRQDOpSRVVtYHOHQWUHYHUDH[LVWrQFLD
de duas fases: uma fase de nacionalismo e uma de música nacional.  
Na primeira fase, os compositores, militando em prol da 
nacionalização da música, deveriam coletar cantigas populares e 
KDUPRQL]iODV PHVPR TXH LVVR VLJQLÀFDVVH VDFULÀFDU RV LPSXOVRV
H[SUHVVLYRVGRDUWLVWD3RVWHULRUPHQWHYHQFLGDDIDVHGHQDFLRQDOLVPR
RV DUWLVWDV KDUPRQL]DGRV FRP D SUySULD FXOWXUD H DÀQDQGR QR GL]HU
de Mário de Andrade, a voz solista “pelo fundo instrumental da 
personalidade: nossa gente, nossas lembranças e passado, nossa vida”6, 
fariam música nacional. Mas, para isso, era preciso ir além da citação 
6 ANDRADE, Mário de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Diário Nacional, em 
,Q%DWLVWD05HWDORUJV%UDVLO: 1º tempo modernista – 1917-1929. São Paulo: 
Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 369.
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HGR HQ[HUWRGHPHORGLDVSRSXODUHVEUDVLOHLUDV HPREUDV HVWUXWXUDGDV
conforme o modo de composição europeu. 
A citação, portanto, para a nova estética musical que se propunha – e 
para toda a arte modernista – deveria ser um procedimento superado, uma 
vez que ela está ao alcance de qualquer compositor, independentemente de 
sua nacionalidade. Diferentemente, a produção de uma música nacional 
é prerrogativa dos artistas enquanto membros de uma comunidade 
nacional. Assim, a meta ambiciosa do modernismo nacionalista não era 
a incorporação epidérmica de células rítmicas, melodias ou fragmentos 
PHOyGLFRV SRSXODUHV TXH QmR DOWHUDYDP DV IRUPDV GH H[SUHVVmR 6XD
meta era reforçar os traços brasileiros, “os elementos espontâneos 
brotados em nosso povo”7, cujas etnias formadoras – europeus, índios 
e negro-africanos – já haviam desaparecido como entidades singulares, 
dando origem a um povo brasileiro propriamente dito. Uma música 
QDFLRQDOSRUWDQWRGHYHULDVHUDH[SUHVVmRGHVVDHQWLGDGHQRYDHQmRD
H[SUHVVmRGDtQGROHSRUWXJXHVDDIULFDQDRXLQGtJHQDQHPWDPSRXFRD
VLPELRVHGHVVDVHWQLDV(PRXWUDVSDODYUDVRLGHiULRPRGHUQLVWDSUHYr
a constituição de uma musicalidade étnica. Para tanto, o compositor 
brasileiro teria de se basear quer como documentação quer como 
inspiração no folclore, e aproveitar todos os elementos que concorreram 
para a formação permanente desse folclore: os elementos ameríndios, os 
africanos e os elementos portugueses e europeus. 
Mas, em termos propriamente musicais, como isso se daria? Mario 
de Andrade (1928/1972), em seu Ensaio sobre a música brasileira, 
pontua, com base em vários estudos seus a respeito do populário 
brasileiro, bem como com base em estudos realizados por vários 
pesquisadores – musicistas ou não –, quais são as constantes da música 
brasileira, em termos de ritmo, melodia, harmonia, instrumentação e 
forma composicional. Em linhas bastante gerais, essas constantes são 
7 MILLIET, Sérgio. Carta de Paris. Publicado originariamente em $ULHOUHYLVWDGHFXOWXUDPXVLFDO, 
QHPPDUoRGH,Q%DWLVWD05HWDORUJV%UDVLO: 1º tempo modernista – 1917-1929. 
6mR3DXOR,QVWLWXWRGH(VWXGRV%UDVLOHLURVS
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assim caracterizadas: i) no ritmo, predomina a síncope8; ii) a melodia 
caracteriza-se pela presença constante de traços da prosódia brasileira; iii) 
a harmonia, mesmo não sendo considerada um elemento caracterizador 
de nenhuma nacionalidade, pode assumir maior ou menor caráter 
nacional a depender dos processos de simultaneidade sonora, isto é, a 
depender do processo de construção de polifonias; iv) a instrumentação 
FRQWDFRPWLPEUHVHVSHFtÀFRVGHLQVWUXPHQWRVFRQFHELGRVHH[HFXWDGRV
em ambientes populares, que acabam por constituir uma orquestra 
tipicamente brasileira, (o pandeiro, o violão, o cavaquinho, o canto, 
etc.); v) na forma composicional, a Variação9 é a forma mais comum 
no populário nacional. Essas constantes musicais encontradas no 
populário nacional deveriam, de acordo com Mário, ser minuciosamente 
estudadas pelos compositores e, posteriormente, normalizadas em seus 
trabalhos composicionais, por meio de um trabalho de estilização dessas 
constantes. Não se trata, portanto, de uma incorporação epidérmica de 
processos musicais característicos do populário musical brasileiro, mas 
GHXPWUDEDOKRDUWtVWLFRGHVLVWHPDWL]DomRGH WHQGrQFLDVFRQVLGHUDGDV
tipicamente nacionais. 
A polifonização musical realizada por Villa-Lobos no Choros 
 Mi GHVFULWD DQWHULRUPHQWH GHFRUUH GH XP WUDEDOKR GH HVWLOL]DomR
de elementos aborígenes (o trabalho prosódico e rítmico realizado 
pelo coro); de elementos africanos (o trabalho rítmico realizado pelos 
instrumentos de percussão e por toda orquestra); e de elementos europeus 
(o resgate de toda tradição orquestral occidental, com instrumentos 
típicos de orquestras europeias; o modo composicional; a performance 
orquestral, etc). Além disso, a canção Rasga Coração carrega a história 
8 Mais comumente, na marcação dos compassos, os tempos fortes se iniciam por uma nota. 
(QWUHWDQWRSRGHRFRUUHUGHDQRWDH[HFXWDGDQRWHPSRRXSDUWHIUDFDDQWHULRUVHUSURORQJDGD
até o tempo forte seguinte. Se isso acontecer, o tempo forte estará preenchido com os “restos” 
de som da nota anterior. Quando isso ocorre, tem-se a síncope. 
9 A Variação consiste em repetir uma melodia, harmonia ou procedimento rítmico, mudando 
a cada repetição um ou mais de seus elementos, de modo que a nova realização do segmento 
DSUHVHQWHRXWUDÀVLRQRPLDPHVPRSHUPDQHFHQGRVHPSUHUHFRQKHFtYHOHPVXDSHUVRQDOLGDGH
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de construção das modinhas brasileiras, fruto do encontro de várias 
WHQGrQFLDVPXVLFDLVGRSRSXOiULREUDVLOHLURHHXURSHX
Todo esse processo de estilização cria uma ambientação que, 
analisando agora em termos propriamente discursivos, constitui uma 
FHQRJUDÀD LVWRpXPDFHQDFRQVWUXtGDQDSHOD FRPSRVLomRGH9LOOD
Lobos (que tem, à luz da teoria do discurso de base deste artigo, o 
estatuto de uma prática discursiva), em que são validados os estatutos 
GRHQXQFLDGRUGRFRHQXQFLDGRUDWRSRJUDÀDHDFURQRJUDÀDDSDUWLU
GDV TXDLV R GLVFXUVR HPHUJH1R FDVR GR&KRURV  D DPELHQWDomR
FULDGDSHORSURFHVVRGHSROLIRQL]DomRPXVLFDOFRQVWLWXLYLD UHIHUrQFLD
VLPEyOLFDXPDWRSRJUDÀDLVWRpXPHVSDoRVyFLRKLVWyULFRTXHSRGHULD
ser descrito como um espaço nacional, eminentemente brasileiro, por 
emergir daquilo que Mário de Andrade denominou de musicalidade 
pWQLFD(PUHODomRjFURQRJUDÀDFRQVWLWXtGDDSDUWLUGHVVDSROLIRQL]DomR
musical, ela poderia ser descrita como sendo “um tempo de construção 
GHXPDLGHQWLGDGHEUDVLOHLUDµTXHFRPHoDDGHÀQLUVH
&RQVLGHUDo}HVÀQDLV
A meu ver, a consideração desses elementos caracterizadores de uma 
dêixis discursivaSRGHDMXGDUDH[SOLFDUSRUTXHDREUDGH9LOOD/RERVSURGX]
“efeitos de brasilidade”, que acabam por conferir à sua música o estatuto 
de música nacional; permite também compreender por que Villa-Lobos 
pH[DOWDGRSHORVPRGHUQLVWDVTXHDQDOLVDPVXDVFRPSRVLo}HVFRPRD
PDLV DOWD H[SUHVVmR GH DUWH EUDVLOHLUD RX DLQGD DMXGD D FRPSUHHQGHU
por que ocorreu uma potencialização da força simbólica da obra do 
compositor, que emerge não apenas como modelo de boa arte modernista 
brasileira, mas também, no sentido mais “político”, como uma bandeira 
nacional. Esse fenômeno – de potencialização da força simbólica de 
certos elementos tomados como caracterizadores da nacionalidade – é 
H[SOLFDGRSRU(ULF+REVEDZPHPVHXOLYUR1Do}HVH1DFLRQDOLVPRGHVGH
17806HJXQGRRDXWRUDSDUWLUGHRFRQFHLWRGH1DomRQmRHVWDULD
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PDLV H[FOXVLYDPHQWH YLQFXODGR D DVSHFWRV WHUULWRULDLV RX HFRQ{PLFRV
num âmbito mais “político stricto sensu”, mas apareceria cada vez mais 
associado a aspectos menos objetivos, relacionados a sentimentos de 
vínculo da massa humana com certo Estado. Esses sentimentos de 
vínculo se dariam em relação a alguns elementos elevados a símbolos 
de uma certa nacionalidade, como a língua e, para o que aqui interessa, a 
arte, metonimicamente representada pela música de Villa-Lobos.
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